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Nicola Gess
Seit ihren Anfängen um 1600 war die Oper mit Vorwürfen konfrontiert, die 
das Herzstück der neuen Kunstform betrafen: Warum, so die immer wieder 
gestellte Frage, sollen die Charaktere auf der Bühne singen, obwohl dadurch 
die Wahrscheinlichkeit (verisimilitude) des Dargestellten in Frage gestellt wird. 
Mit zwei Antworten versuchte man, diesem Vorwurf zu begegnen. Zum einen 
wurde der Gesang als Wiederbelebung des gehobenen melodiösen Sprechens 
in der griechischen Tragödie gerechtfertigt. Da diese theoretische Erklärung 
allein aber ein Publikum, das vielleicht zum ersten Mal mit einem gänzlich 
gesungenen Theaterstück konfrontiert war, nicht befriedigen konnte, stattete 
man die Oper mit Plots aus, die die Einbeziehung von Musik und Gesang 
verlangten und insofern die gewünschte Wahrscheinlichkeit herstellten: Or-
pheus singt die Oper in die Welt und muß seine Magie dreimal wiederholen, 
bis die neue Kunstform etabliert ist.1 Die Darstellung von Sprache als Gesang 
ist realistisch für einen Plot, in dessen Zentrum ein Sänger steht und der zu-
dem in zwei ›Anderwelten‹, nämlich einem idyllischen Arkadien und in der 
Unterwelt spielt, für deren Bewohner ein ›anderes Sprechen‹ – der Gesang 
– angemessener ist als ein ›normales‹. Mit der gleichen Begründung erlaub-
te dieser Plot auch die Weiterführung der früheren Tradition der Intermedii 
und ihrer spektakulären Elemente wie Tanz, Chorgesang, Bühnenmaschi-
nerie und Magie, die nun in die ›Anderwelten‹ der frühen Oper eingebettet 
wurden. 
Diese Strategie, das Unwahrscheinliche des Gesangs als Wahrscheinli-
ches in einer insgesamt andersartigen Welt zu rechtfertigen, wiederholt sich 
in der Operngeschichte immer wieder, u.a. auch mit der Einführung der 
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 0ERI UND -ONTEVERDI KOMPONIEREN /RPHEUS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neuen Kunstform in Frankreich. Einerseits wird hier die Oper von den tra-
ditionelleren Kritikern als Transformation der klassizistischen französischen 
Tragödie, also eher als literarische denn als musikalische Kunstform verstan-
den. Sie üben entsprechend heftige Kritik an der Oper, weil sie den Gesang als 
Perversion des gehobenen Sprechens in der Tragödie und also als gekünstelt 
und unwahrscheinlich empfinden, und weil sie den starken sinnlichen Reiz 
der Oper, der u.a. auf das Konto der Musik geht, ablehnen. Dagegen stehen 
andere Kritiker, die die Oper als neue Kunstform begreifen, für die es neue äs-
thetische Kriterien zu entwickeln gilt. Sie sehen das entscheidende Merkmal 
der Oper im merveilleux, das François Hédelin Aubignac bereits 1657 in seiner 
Pratique du théâtre als die Einbeziehung göttlicher Mächte oder magischer 
Praktiken sowie spektakulärer Erscheinungen, wie z.B. das Herabschweben 
eines Gottes vom Himmel oder den Aufstieg eines Teufels aus der Hölle, in 
die Bühnenhandlung bestimmt. Die genannten Kritiker berufen sich also 
unter Wiederholung der oben dargestellten Rechtfertigungsstrategie auf das 
merveilleux, um den Gesang zu begründen: im Kontext des merveilleux ist 
er die einzig angemessene Ausdrucksform oder, wie Marmontel es später 
schreibt: Der Gesang ist das merveilleux des gesprochenen Wortes.2
Die enge Bindung der Oper an das merveilleux gehörte bald zum Standard 
des Nachdenkens über Oper in Frankreich, wie Batteux’ Definition von 1747 
zeigt: »il peut avoir aussi deux espèces de Tragédie, l’une héroïque, qu’on ap-
pelle simplement Tragédie, l’autre merveilleuse, qu’on a nommée Spectacle 
Lyrique ou Opera.«3 Vom Gesang oder von Musik ist in dieser Definition gar 
nicht mehr die Rede, sie sind gewissermaßen hinter dem merveilleux, das sie 
rechtfertigt, verschwunden. Ganz in diesem Sinne versteht Rousseau die Rol-
le des merveilleux in der französischen Barockoper: 
w1UINAULT ;x= A FAIT PRÏCISÏMENT DES /PERA )L A SENTI QUIL NY AVOIT QUUN SEUL
MOIEN POUR DÏGUISER AUX SPECTATEURS LE RIDICULE QUIL Y A DE FAIRE LA CONVERSATION EN
MUSIQUE QUIL FALOIT LES ENLEVER Ì EUX MÐMES LES TRANSPORTER DANS UN MONDE EN
CHANTÏ DANS LE SÏJOUR DES FÏES LES ÏTOURDIR Ì FORCE DE SURPRENANT ET DE MERVEILLEUX
AlN QUAU MILIEU DE TANT DE CHOSES EXTRAORDINAIRES ILS FUSSENT MOINS SURPRIS DE NY
VOIR PARLER QUEN CHANTANT ET MARCHER EN DANSANTi
Rousseau verdeutlicht hier noch einmal die Funktion, die das merveilleux für 
den Gesang spielt. Es soll den Zuschauer über die Unwahrscheinlichkeit des 
Gesangs hinwegtäuschen, indem es ihn zur angemessenen Äußerungsform 
innerhalb der ›magischen‹ Welt macht. Genau genommen verschwindet hier 
also nicht der Gesang, sondern nur die Diﬀerenz des Gesangs zum ›nor-
malen‹ Sprechen, indem der Gesang als ein im anderen Kontext ›normales‹ 
2.  * & -ARMONTEL w/PÏRAi IN %NCYLOPÏDIE 3UPPLEMENT HIER ZITIERT NACH !2
/LIVER 4HE %NCYCLOPEDISTS AS #RITICS OF -USIC .EW 9ORK  
3.  # "ATTEUX ,ES "EAUX !RTS RÏDUITS Ì UN MÐME PRINCIPE 0ARIS  
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* 2OUSSEAU w,ETTRE SUR LOPÏRA ITALIEN ET FRAN AISi IN $ERS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Sprechen wahrgenommen wird. Der Eﬀekt dieser ›Normalisierung‹ ist, daß 
der Zuschauer nicht länger durch den Gesang aus der theatralen Illusion he-
rausgerissen wird, sondern für die Dauer der Auﬀührung Bühnenwelt und 
-handlung für wahr nehmen kann, auch wenn es sich dabei um die Welt des 
merveilleux handelt. 
Klar ist, daß es in dieser Diskussion nicht um eine Opernrezeption geht, 
die die Forderung nach Wahrscheinlichkeit aufgegeben hätte. Eine solche 
Haltung wäre angesichts des merveilleux nämlich auch denkbar gewesen. 
Louis de Cahusac beispielsweise leitet die Oper vom Ballett und aus der Tra-
dition der Fêtes de la cour her, bei denen es sich um gänzlich dem Spektakel 
verschriebene Events handelte. Die ideale Oper ist für ihn daher das lyrische 
Ballett, in dem die dramatische Aktion nur zum Anlaß für die Darbietung 
von Gesangs- und Tanzeinlagen dient.5 Ähnlich beurteilt auch Louis de Jau-
court, von den Balletteinlagen ausgehend, die Oper: 
w,ES BALLETS SONT COMPOSÏS DENTRÏES DONT LES SUJETS SONT DIFFÏRENTS ;x= #ETTE IR
RÏGULARITÏ SI PALPABLE FAIT PENSER QUE LE NOM DE QPoNFESBNBUJRVF NE CONVIENT PAS Ì
LPQnSB ET QUON SEXPRIMERAIT BEAUCOUP PLUS EXACTEMENT EN LAPPELANT TQFDUBDMF CAR
IL SEMBLE QUE LON SY ATTACHE PLUS Ì ENCHANTER LES YEUX ET LES OREILLES QUÌ CONTENTER
LESPRIT ;(ERVORHEBUNGEN IM /RIGINAL .'=i
Ansichten wie diese lassen die Schwierigkeit erahnen, ausgerechnet das mer-
veilleux als Hüter der Wahrscheinlichkeit der musiktheatralen Darstellung 
anzusehen. Denn ebensogut kann, wie in diesen Beispielen, das spektakuläre 
merveilleux zur visuellen Verkörperung der Diﬀerenz werden, die der Gesang 
in das Bühnengeschehen einzuführen droht. Dann ist es nicht mehr nur der 
Gesang, der den Zuschauer aus der Illusion reißt, sondern es ist das merveil-
leux, das diese Illusion gar nicht erst aufkommen läßt, sondern ein stetes 
Bewußtsein von der Theatralität des Geschehens wach hält und insofern auch 
die Forderung nach Wahrscheinlichkeit obsolet werden läßt. 
Diese Befürchtung ist es jedenfalls, die Rousseau letztlich zum Kritiker 
der Oper des merveilleux werden läßt. Er macht sich also auf die Suche nach 
einer anderen Möglichkeit, den Gesang als Gesang zu verbergen bzw. Ge-
sang als ›normales‹ Sprechen rezipierbar zu machen, um die Störung der 
Wahrscheinlichkeit und damit der Illusion zu vermeiden. Eine zentrale Rolle 
kommt dabei dem Konzept der Imitation zu. Denn Rousseau erklärt nun die 
Oper des merveilleux als eine aus der damaligen Unfähigkeit der Musik zur 
Imitation resultierende Verlegenheitslösung: 
wCAR QUEL MEILLEUR USAGE POUVOITON FAIRE AU 4HÏÊTRE DUNE -USIQUE QUI NE SAVOIT
RIEN PEINDRE QUE DE LEMPLOYER Ì LA REPRÏSENTATTION DES CHOSES QUI NE POUVOIENT
EXISTER ET SUR LESQUELLES PERSONNE NÏTOIT EN ÏTAT DE COMPARER LIMAGE Ì LOBJET )L
5.  6GL /LIVER %NCYCLOPEDISTS AS #RITICS 
6.  , DE *AUCOURT w/PÏRAi IN %NCYLOPÏDIE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EST IMPOSSIBLE DE SAVOIR SI LON EST AFFECTÏ PAR LA PEINTURE DU MERVEILLEUX COMME ON
LE SEROIT PAR SA PRÏSENCEi
Umgekehrt leitet er die Entstehung einer anderen, besseren Art von Oper aus 
der neu gewonnenen Fähigkeit der Musik zur Imitation ab: 
w!USSI DÒS QUE LA -USIQUE EUT APPRIS Ì PEINDRE ET Ì PARLER LES CHARMES DU SENTIMENT
lRENTILS BIENTTÙT NÏGLIGER CEUX DE LA BAGUETTE LE 4HÏÊTRE FUT PURGÏ DU JARGON DE LA
-YTHOLOGIE LINTÏRÐT FUT SUBSTITUÏ AUMERVEILLEUX LESMACHINES DES 0OÑTES ET DES #HAR
PENTIERS FURENT DÏTRUITES ET LE $RAME LYRIQUE PRIT UNE FORME PLUS NOBLE ET MOINS GI
GANTESQUE ;x= #ETTE FORME PLUS SAGE ET PLUS RÏGULIÒRE SE TROUVA ENCORE LA PLUS PROPRE
Ì LILLUSION LON SENTIT QUE LE CHEFDUVRE DE LA -USIQUE ÏTOIT DE SE FAIRE OUBLIER ELLE
MÐME QUEN JETTANT LE DÏSORDRE ET LE TROUBLE DANS LÊME DU 3PECTATEUR ELLE LEMPÐCHOIT
DE DISTINGUER LES #HANTS TENDRES ET PATHÏTIQUES DUNE (ÏROÕNE GÏMISSANTE DES VRAIS
ACCENS DE LA DOULEUR #YRUS #ÏSAR #ATONMÐME ONT PARU SUR LA 3CÒNE AVEC SUCCÒS ET LES
3PECTATEURS LES PLUS RÏVOLTÏS DENTRENDRE CHANTER DE TELS HOMMES ONT BIENTÙT OUBLIÏ
QUILS CHANTOIENT SUBJUGUÏS ET RAVIS PAR LÏCLAT DUNE -USIQUE AUSSI PLEINE DE NOBLESSE
ET DE DIGNITÏ QUE DENTHOUSIASME ET DE FEU ,ON SUPPOSE AISÏMENT QUE DES SENTIMENS SI
DIFFÏRENS DES NÙTRES DOIVENT SEXPRIMER AUSSI SUR UN AUTRE TONi
Dieser Operngeschichte zufolge wird das merveilleux in dem Moment durch 
ein wahrscheinlicheres Bühnengeschehen ersetzt, in dem der Gesang die Fä-
higkeit zur Repräsentation erlangt hat, d.h. als eine Folge von (auf Imitation 
basierenden) Zeichen funktioniert. Denn nun nimmt der von der Musik be-
wegte Zuschauer, so Rousseaus Hoﬀnung, den Gesang als Gesang gar nicht 
mehr wahr, sondern nur noch das von ihm Repräsentierte, nämlich die Spra-
che der Leidenschaften der Bühnencharaktere: Das musikalische Zeichen 
verschwindet hinter dem nichtmusikalischen Bezeichneten. Im letzten Satz 
fällt Rousseau allerdings auf die alte Rechtfertigungsstrategie zurück, indem 
er den Gesang als angemessene Äußerungsform anderer, von den unseren 
»diﬀerierenden« Emotionen erklärt. Warum? 
Rousseaus Kritik der Oper des merveilleux gehorcht einer dualistischen 
Logik, die auch in seinen Ausführungen über Musik im Essai sur l’origine 
des langues zutage tritt, in dem er zum Beispiel die ›natürliche‹ Melodie in 
Opposition zur ›konventionellen‹ Harmonie setzt. Das Kriterium, mit Hilfe 
dessen er diese Wertung vornimmt, ist auch hier das auf Imitation basieren-
de (und insofern ›natürliche‹ und unmittelbar verständliche) Zeichen, dem 
sowohl pure Materialität (d.h. das Fehlen jeglicher Zeichenhaftigkeit) wie das 
arbiträre (und insofern ›künstliche‹ und nur mittelbar verständliche) Zeichen 
entgegengesetzt werden: 
7.  ** 2OUSSEAU  w/PÏRAi IN $ERS $ICTIONNAIRE DE -USIQUE IN $ERS UV
RES COMPLÒTES "D 6 3  HIER 
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w,A MÏLODIE EN IMITANT LES INmEXIONS DE LA VOIX EXPRIME LES PLAINTES LES CRIS DE
DOULEUR OU DE JOYE LES MENACES LES GÏMISSEMENS ,ES SONS DANS LA MÏLODIE NAGIS
SENT PAS SEULEMENT SUR NOUS COMME SONS MAIS COMME SIGNES DE NOS AFFECTIONS DE
NOS SENTIMENS CEST AINSI QUILS EXCITENT EN NOUS LES MOUVEMENS QUILS EXPRIMENT
;,=ES SONS PEUVENT BEAUCOUP COMME RÏPRÏSENTATIONS ET SIGNES PEU DE CHOSE COMME
SIMPLES OBJETS DES SENS 1UOIQUON FASSE LE SEUL BRUIT ;HIER IM3INNE VON LA SEULE HARMO
NIE .'= NE DIT RIEN Ì LESPRITi
Während dem auf Imitation basierenden Zeichen die Fähigkeit zugeschrie-
ben wird, ganz hinter dem Bezeichneten zu verschwinden, insofern der Rezi-
pient nur noch das Bezeichnete, nicht aber das Zeichen wahrnimmt, machen 
die beiden letzteren auf die materielle Ebene bzw. auf die Zeichenebene auf-
merksam, so daß sich entweder gar kein oder ein gebrochenes Bezeichnetes 
und damit auch keine Illusion einstellt. 
Derrida führt in De la Grammatologie diese dualistische Logik auf eine 
widersprüchliche Opposition von Natur und Kultur in Rousseaus Denken zu-
rück. Er zeigt, welche doppelte Funktion der Natur zukommt. Einerseits ist 
sie der rohe Anfangszustand, der durch Kultur überwunden werden muß. 
Andererseits muß die Kultur gleichzeitig zu ihr zurückkehren, aber ohne die 
Diﬀerenz zwischen Natur und Kultur gänzlich zu vernichten, sondern sie 
nur so weit wie möglich zu minimieren. Diese Funktion erfüllt, so Derri-
da, das Konzept der Imitation (der Natur durch die Kultur). Auf den Gesang 
übertragen bedeutet dies, daß der Gesang einerseits die wilden Schreie der 
Leidenschaft in kultivierte Melodien verwandelt, andererseits durch die Imi-
tation aber immer möglichst nah an diese Schreie gebunden und dem Ideal 
einer (Wieder-)Vereinigung mit ihnen verpflichtet bleibt. Derrida schließt aus 
diesem Verhältnis auf eine supplementäre Funktion des musikalischen Zei-
chens: 
w2OUSSEAU A BESOIN DE LIMITATION IL LÏLÒVE COMME LA POSSIBILITÏ DU CHANT ET LA SOR
TIE HORS DE LANIMALITÏ MAIS IL NE LEXALTE QUE COMME REPRODUCTION SAJOUTANT AU RE
PRÏSENTÏ MAIS NY AJOUTANT RIEN LE SUPPLÏANT SIMPLEMENT %N CE SENS IL FAIT LÏLOGE DE
LART OU DE LA MIMESIS COME DUN SUPPLÏMENT ;(ERVORHEBUNGEN IM /RIGINAL .'=i
In seiner Lektüre des Essai dekonstruiert Derrida diese Struktur, indem er 
demonstriert, daß das supplementäre Zeichen mehr als eine bloße Addition, 
nämlich eine Diﬀerenz zum Repräsentierten und insofern ein ›Surplus‹ dar-
stellt und außerdem als Supplement auf die Leere an der Stelle hinweist, an 
der das Repräsentierte ursprünglich präsent sein sollte. So zeigt er zum Bei-
spiel, daß in der Gegenüberstellung von Melodie und Harmonie, in der die 
Harmonie für den Abfall der Melodie von ihrem natürlichen Ursprung ver-
antwortlich gemacht wird, die Harmonie tatsächlich immer schon Bestand-
teil der Melodie gewesen ist. Denn die Diﬀerenz zwischen der natürlichen 
9.  ** 2OUSSEAU w%SSAI SUR LORIGINE DES LANGUESi IN $ERS UVRES COMPLÒ
TES "D 6  HIER 3    
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Stimme und ihrer Repräsentation im Gesang liegt im Intervall, das einerseits 
konstitutiv ist für die Melodie und andererseits – auch in Rousseaus Ausfüh-
rungen – immer schon ein harmonisches Element darstellt. Insofern gab es 
eine ›reine‹ Melodie, die die natürliche Stimme täuschend echt imitieren wür-
de, niemals bzw. war die Harmonie immer schon ein Element der Melodie 
und Marker ihrer Diﬀerenz zur natürlichen Stimme. 
Damit ist die obige Frage, warum Rousseau auf die alte Rechtfertigungs-
strategie zurückfällt, beantwortet: weil der Gesang nicht vollkommen hinter 
den Emotionen verschwindet, wie Rousseau hoﬀt, sondern immer wieder als 
Gesang hörbar bleibt, d.h. auf seine Diﬀerenz zum Bezeichneten aufmerksam 
macht. Insofern ergibt sich für Rousseau immer wieder die Notwendigkeit, 
zu den ›Anderwelten‹ des merveilleux zu greifen, um den Gesang zu erklären 
– hier in der gewissermaßen säkularisierten Form von »sentimens si diﬀé-
rens des nôtres«. Diese Funktionalisierung des merveilleux erlaubt seine theo-
retische Fassung als Marker der Diﬀerenz, des Zeichens und der Theatralität 
des Theaters, wie ich sie hier abschließend vorschlagen möchte. Versteht man 
das merveilleux auf diese, im Kontext der historischen Diskussionen durchaus 
begründete Weise, ergeben sich für einen heutigen Umgang mit der Barock-
oper wertvolle Ansatzpunkte. Ihr spektakuläres Element muß dann nicht als 
bloßes Unterhaltungs- und sinnliches Überwältigungsinstrument verdrängt, 
sondern kann in ein Moment der Verfremdung und der Reflexion auf die 
theatralen Mittel übersetzt werden, wie es viele Formen avancierten Theaters 
seit Anfang des 20. Jahrhunderts kennzeichnet. 
